






























European  inner Other/Orient (mostly accepted  in  theoretical  literature); of wildness and pleasure, 
with derived auxiliaries such as macho men, erotic women, Romas and specific world music genres 
(stereotypes with positive  connotation, mostly used  in  contemporary  tourism  and  entertainment 
industries). What  is characteristic  for all of  them  is  that  they are  invented as external associations 
(outside of the Balkans) and that they are consequently internalized in the Balkans. This process of 
understanding of the Balkans from the Balkan peoples themselves, but as reflection of the external 
image  of  the  Balkans  is  called  autobalkanism,  and  it  is  emphasized  when  it  comes  to  positive 
stereotypes, since they are easier to adopt (Dumnić 2012, p. 348). The concept of autobalkanism seems 
relevant  not  only  because  it  explains  this  interesting  cultural  appropriation,  but  also  because  it 
became a significant marker for Balkan diaspora communities, especially visible in the popular music 
industry from the 2010s onwards. This article examines what are manifestations of autobalkanism in 












timbre  and  ornamentation)  are  influenced  by  a  contemporary  local mainstream  hip‐hop  branch 
which inclines towards dancehall  (with distinctive parameters such as particular beats and “auto‐
tune”  effect), and  is popular  among youth who  consume music mainly via  streaming platforms. 
Although YouTube  is  the main medium of  this music  scene  in Serbia,  the analytics of  streaming 
platforms  is not  the only  relevant parameter of popularity.  It  is questionable whether  this music 
would be so popular according  to  the criteria of records and  tickets sales, airtime and  the critics’ 














the example of popular music made  in  that area and  for the market of  former Yugoslavia and  its 














practices,  etc.,  and globally popular mainstream performers  and  their  songs  are  also  listened  to. 
Moreover, there are local performers whose style imitates elements contained in music performed by 
global  stars  of  particular  genres—e.g.,  metro‐rhythmical  patterns,  melodic  lines,  harmonic 
progressions,  vocal  and  instrumental  timbres,  clichés  in  ornamentation,  lyrical  themes, 
choreographies, visual appearance and video directing. However,  the regional and narrower,  i.e., 
national markets, have been strongly shaped by local folk music practices and even an “Eastern” (i.e., 











ascent of  audio  technologies,  and  later  also  to  the  influence of video  and media  in  the  region—
namely, there were local adaptations of Schlager, jazz, R’n’R, etc. (later also including recordings in 
alternative genres such as punk, which are not in the focus of this article); however, there also rose 
local  forms  of  mainstream  popular  music  sung  in  local  languages—e.g.,  zabavna  muzika 
(entertainment music)  in  former socialist Yugoslavia, an umbrella  term  for  local songs  in various 
styles of dominantly Western popular music provenance. On the other hand, popular folk music had 















accordion and  fast even rhythms, and  it was widely popular  in  the 1960s and 1970s  (more about 
NCFM in: Vidić Rassmusen 2002). In the 1980s, electronic instruments (synthesizers, electric guitar 
and bass‐guitar) and drum battery, as well as loud sound systems, became regular parts of folk music 
ensembles, and music videos became very  important. This development  lead  to  the  evolution of 

























similarities  in musical  forms,  even  the  same  tunes. Namely,  “Balkan”  at  that  time was  not  the 
buzzword for music industry for the regional market3—“Balkan” as music label was (and it still is) 
important primarily for exported music. As Karamanić and Unverdorben claim, there are different 





characteristics  are:  trumpet  accompaniment,  emphasized  es‐tam  (fast  double)  or  aksak  (7/8,  9/8) 
rhythm,  appearances  of  the  hijaz  tetrachord,  the  timbre  of  backing  vocals  typical  of  the  singing 








one  particular  genre  (consisting  of  various  forms)  in  the  global  (but  first  of  all Western) music 
industry.  In Serbia, world music had a  local  incarnation  in  the so‐called ethno music genre, which 
proclaimed  the  preservation  of  local  heritage  and  opposed  turbofolk  both  aesthetically  and 










borrowed  from R&B and pop‐rock, especially  in  terms of vocal melody and orchestration, which 




of  the mainstream  popular  folk music  of  certain  decades,  these  labels  (NCFM,  turbofolk,  popfolk, 
















iTunes, Spotify, and especially on YouTube). Until  the 2010s,  radio and  television were  the most 
important  channels  for broadcasting  regional popular  folk music. Today  television  still plays  an 
important role (e.g., Radio‐Television of Serbia, Pink, Grand, KCN, DM Sat), especially channels have 
satellite program or web presentations (which are crucial for the diaspora audiences) and if they are 
also  involved with music production. Such an environment gave  rise  to a genre which has been 
popular among young audiences all over the Western Balkans and their diaspora—trepfolk. As was 
the case with its predecessors, trepfolk sounds technically progressive (i.e., “Western”, “modern”), as 






space,  even  in  the  countries  of  the  European Union—namely  Croatia  and  Slovenia, where  one 










hip‐hop  and Caribbean  rhythms”  (Relja,  in: Nikačević  2019). Hip‐hop  influenced  turbofolk  in  the 
1990s, and a reverse process unfolded in the 2010s trap music (also called “estrada—rap collaboration”, 
which was emically perceived as a bridge between mainstream and alternative popular culture: cf. 
Nikačević 2018), so  this symbiosis was expected. Trap  in  the Balkans  is actually a  result of global 
musical  evolution  of  hip‐hop with  its  usual  poetic  themes;  however,  a  local  characteristic  is  its 
glorification of  the  legacy of  the  turbulent 1990s, which  implies  trap’s  lack of moral and aesthetic 
norms and shallowness, and also a stylistic omnivorism of this generation (they are in their twenties 




















Videos,  Balkaton  and  Imperia—all  of  them  are  focused  on  digital  publishing.  The main  active 
performers in trap parts of the songs are: Rasta, Coby (also the producers), Relja, Mimi Mercedez, Jala 
Brat, Buba Corelli, Connect, Senidah;  there are also performers who are  in charge of  folk parts of 










and editing; even hairstyle and makeup are perceived as  important parts of  the whole piece,  i.e., 




What  follows  is  an  overview  of  some  of  trepfolk’s  basic musical  characteristics.  The most 
distinctive feature of this genre is the vocal part, which is strongly colored by an easily detectable 
autotune effect (digital pitch‐editing). The use of autotune is not only about the authenticity of the 
voice,  the performer’s singing ability and  fixing errors  in  intonation—it  is  the symbol of modern 
technology  used  in  production  (i.e.,  various  plug‐ins)  and  an  aesthetic  imperative  in  a  section, 
especially the rap part of the song.11 Except this, a trap vocal can be processed in numerous ways—to 





















































Gotthardi‐Pavlovsky  2014),  and  nowadays  of  trepfolk  (Rafaneli  2019; Milevoj  2018),  but  also  a 
renewed popularity of some NCFM stars as a symptom of Yugonostalgia (Hofman 2012). All songs 












13   Cf. Latino Evropa—performed by Relja  (2018)  (https://www.youtube.com/watch?v=cq8Lt0vRVRI, accessed 
on 5 March 2020); Balkan fiesta—performed by Maja Marijana ft. MC Miloš (2014) (https://www.youtube.com/ 
watch?v=vdzI8o‐3B7w, accessed on 5 March 2020). 
14   For example,  in  the song Srce balkansko  [Balkan Heart] performed by Ado & Dino  ft. DJ Boki Kopenhagen 
(2013)  (https://www.youtube.com/watch?v=wbdP0hBeyC4,  accessed  on  5  March  2020),  the  following 
countries are named: “Bosnia, Serbia, Albania, Slovenia, Montenegro, Croatia, Macedonia, Bulgaria”, with 
proclaimed unity. 
15   It  is  even  sung  in  one  song  by  naming  particular  countries: Germany, Denmark,  Switzerland Cf.  Luda 






audience’s  origin,  in  local  languages,  with  elements  of  familiar  regional  popular  music 
(turbofolk/popfolk), but modernized with global trends such as trap and electronic tracks. At the same 
time, performers expanded possibilities  for earning profit  from  live performances. “The Balkans” 
here means the longing of migrants for their faraway home, i.e., restorative nostalgia, as Svetlana Boym 
called  it  (Boym  2001,  p.  XVIII).  Trepfolk  genre  actually  demonstrates  musical  hybridity  in 
multicultural settings such as the diaspora.16 It is interesting that autobalkanism, which is contained 
in  trepfolk,  carries  the  continuation  of  the  “escapist,  utopian  Yugonostalgia”  (“a  commercial 
phenomenon  that celebrates and exploits  the  longing  for an  idyllic Yugoslav past”, as defined  in: 
Volčič 2007, p. 28). Namely, the youth of Balkan origins living abroad is connected through trepfolk, 
regardless of their homeland and recent wars. This new generation seems not burdened by the notion 

















invited  to European nightclubs  frequented by  the Balkan diaspora  (MC  is singing with autotune: 
Klubovi me čekaju, Evropa zove [Clubs are waiting for me, Europe is calling]). With processed vocal line 
and  autotuned  voice MC  is  singing  in English Throw  it  up  for Balkan,  baby,  that’s  the  new  sound, 




























































24   Performed  by  DJ  Denial  X  and  Sha  ft.  Mia  Borisavljević  (2012)  (https://www.youtube.com/ 
watch?v=BiPOVLEYZ_g, accessed on 5 March 2020). 
25   The same plot and similar music style are also found in less popular songs named Girl from the Balkans: Cura 
sa  Balkana,  performed  by  TrikFX  Official  (2014)  (https://www.youtube.com/watch?v=ztXsGBUNNNc, 
accessed  on  5  March  2020);  Djevojka  sa  Balkana,  performed  by  DJ  SNS  ft.  Semko  (2013) 
(https://www.youtube.com/watch?v=I4HkezStWl4, accessed on 5 March 2020). 


















found  in reggaeton) over the  track, with popfolk  in the chorus. It  is  interesting that  the song has an 
introduction played on the bagpipes and female singers who sing the exclamation (j)oj! in the rural 




stereotypes which  are  common  in  the Balkans. The  purpose  of  the  frequent  appearance  of  “the 







countries;  the commercial purpose of  this  label  is  to attract  that audience  to gather  in nightclubs. 
























analyzed  in  this article contains  the elements known since  the 1990s  to which  trepfolk gave a new 
significance. Also, the example of trepfolk demonstrates that the term “Balkan” continues to target the 
audience outside of  the  region—in  this case,  it  is designed  for diaspora communities. Hence,  the 
concept of autobalkanism was relevant to explain how the imported stereotypes developed  in the 
Balkans and how they are used for a new representative music genre. 
Funding:  This  paper was written  as  a  part  of  the  project  Serbian Musical  Identities  within  Local  and  Global 
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